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Wie stark ist die Architektur in Frankreich im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts durch das Kon-
zept nationalstaatlicher Repräsentation bestimmt? Die Antwort auf diese Frage ist keine einfache und 
kann nur in Form einer historisch differenzierten Bestandsaufnahme erfolgen. Bevor die maßgebli-
chen Realisierungen wie Konzepte abgegangen werden, sind drei Voraussetzungen in Erinnerung zu 
rufen: 1. Im Zeitalter der Nationalstaaten, also ab der sogenannten ‚Sattelzeit‘,1 weist ‚Nation-Buil-
ding‘ immer auch einen architektonischen Aspekt auf.2 Bauten werden nicht mehr nur als Repräsen-
tation monarchischer, also personaler, dynastisch legitimierter Macht verstanden. Vielmehr gelten sie 
immer auch als Verkörperung des staatlichen Kollektivs, der Gesamtnation. 2. Es kommt im Zuge na-
tionalstaatlicher beziehungsweise nationalistischer Ideologien zur Entdeckung oder ‚Erfindung‘ (wie 
konstruktivistische Ansätze formulieren) entsprechender gebauter Traditionen, die jetzt eine hohe 
Wertschätzung erfahren. Diese ‚retroaktive‘ Kanonisierung wird mit Bezug auf Frankreich auch als 
Patrimonialisierung bezeichnet.3 3. Im Zuge der Kollektivierung der Macht oder der Machtgrund-
lage liegt nun der Fokus des Bauens nicht mehr auf höfischer Architektur, auf solitären Anlagen wie 
Schlössern und Residenzen. Stattdessen geht er immer mehr auf die großen Städte, vor allem die ‚Na-
tional Capitals‘, über. 
Gerade in Frankreich war spätestens seit der Großen Revolution klar, dass die ‚Ville capitale‘ die 
gesamte Nation verkörpern müsse – nicht mehr nur die Monarchie als deren Inkarnation (‚The King’s 
Two Bodies‘).4 Versailles etwa war als bewusste Distanzierung des absoluten Königs von Paris konzi-
piert worden;5 die Revolution holte den König in die Hauptstadt – und exekutierte ihn dort schließ-
lich auch. Die Kapitale selbst trat damit gewissermaßen die Nachfolge des geköpften Königs an.6 Alle 
nachrevolutionären Regimes, haben sich in ihrer Baupolitik daran messen lassen müssen. Am um-
fassendsten und auch am erfolgreichsten – wohl auch am rücksichtslosesten – ging hier Napoleon 
III. mit seinem Präfekten Georges-Eugène Haussmann vor.7 Das Duo reagierte auf einen schmerzlich 
spürbaren Modernisierungsrückstand, den Paris seit den Zeiten des ‚Ancien Régime‘ mitschleppte. 
Der zupackende Technokrat Haussmann entwarf ab 1853 das sogenannte ‚Grand dessein‘, ein weit 
reichendes Stadterneuerungskonzept. Umfassend bevollmächtigt, ließ er die Hauptstadt im wahrs-
ten Sinne des Wortes tiefgreifend umgraben.8 Das Modell dafür war neben Bordeaux des 18. Jahr-
hunderts vor allem London – und noch nicht Berlin. Die imperiale Machtdemonstration stand dabei 
zwar im Vordergrund. Aber die städtebauliche und infrastrukturelle Modernisierung beinhaltete auch 
ein deutliches Angebot an die Stadtbürger: Stadthygiene und Komfort wurden gesteigert – vor allem 
durch Maßnahmen im Untergrund. Eine unterirdische Stadt zur Abwasserentsorgung, aber auch zur 
Frischwasserzufuhr entstand. Erstmals wurde die ‚Ville souterraine‘ nun nicht mehr als höllischer oder 
bedrohlicher Ort empfunden. Stattdessen galt die Unterseite der Stadt nun als hygienischer, wohlor-
ganisierter, ja aufgeräumter Raum, der sogar repräsentative Qualitäten aufwies; entsprechend wurde 
er auch bereits medial ausgeleuchtet.9 
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Aber auch oberirdisch strukturierte der Haussmann’sche Urbanismus die Metropole um – zu 
einem abstrakten Muster. Die Grundfiguren des so realisierten Stadtgeflechts wie Allee, Stern, Krä-
henfuß oder Boulevard stammten zwar aus der Raumbeherrschungspraxis des ‚Ancien Régime‘,10 wur-
den aber in das Format einer weitgehend bürgerlichen Stadt eingepasst.11 So kam es zur Monumenta-
lisierung des Stadtraumes, seiner Verwaltungs-, Geschäfts- und Wohnquartiere.12 Die Umgestaltung 
erhob die Kapitale nun in Gänze in den Rang eines Ensembles wie der Schlossstadt Versailles oder 
anderer fürstlicher Machtbauten. Zwar wurde auch die Kaiserresidenz, das Ensemble von Tuilerien-
schloss und Louvre, freigelegt und somit neu inszeniert; aber das war nur Teil eines umfassenderen 
Maßnahmenpakets. Man kann den haussmannisierten Stadtraum daher gut als Kräfteparallelogramm 
beschreiben.13 Es war zwischen dem Vektor personaler, das heißt imperialer, und kollektiver, das heißt 
bürgerlicher, Macht aufgespannt.14 Konkret zeichnete sich diese Figur wohl am klarsten an der 1875 
eingeweihten ‚Opéra‘ (‚Palais Garnier‘, benannt nach ihrem Architekten Charles Garnier) ab: Sie 
wurde in einen rautenförmigen Platz gestellt.15 Die imperiale Note des Baus war unübersehbar: Die 
Kuppel gemahnte an die französische Kaiserkrone.16 Zudem standen monarchische Vorbilder im Äu-
ßeren wie Inneren Pate (in der Loggia wird Bezug auf die Louvre-Kolonnade genommen; das ‚Grand 
Foyer‘ erinnert stark an die ‚Galerie des Glaces‘ in Versailles). Zugleich aber war klar, dass der Bau zen-
tral für die Selbstbespiegelung der stadtbürgerlichen Gesellschaft war.17 Sie gab sich hier einem archi-
tektonisch raffiniert instrumentierten Spiel des Sehens und Gesehen-Werdens hin. 
Die Haussmannisierung war eine nachhaltige und unhintergehbare Transformations- wie Vermitt-
lungsleistung. Die 1870 proklamierte Republik fand hier einen bereits stark vorstrukturierten und 
auch weitgehend besetzten Stadtraum vor. Das neue Regime, auf dem europäischen Feld allein unter 
Monarchien, konnte eigentlich nicht anders, als die Projekte der letzten Haussmann’schen Tranche 
noch zu Ende führen. Die ‚Avenue de l’Opéra‘ etwa, die auf das zwei Jahre zuvor fertiggestellte Ge-
bäude hinführte, wurde 1878 eingeweiht.18 Zeitgleich wurde auch der ‚Boulevard Henri IV‘ inaugu-
riert, der Bastille-Platz und Seine verband. Der Bogen der Haussmann’schen Trassen, die die Republik 
in der Folge Stück für Stück exekutierte, reicht über den ‚Boulevard de la République‘ (1889) und den 
‚Boulevard Raspail‘ (1913) letztlich noch bis zur Anbindung des Boulevard Haussmann an die Gro-
ßen Boulevards im Jahre 1927.19 Auch wurden die neuen ‚arrondissements‘, die auf die Stadterweite-
rung beziehungsweise -aufteilung Haussmanns von 1860 zurückgingen (nun 20 Quartiere), nun voll-
ständig mit ‚Mairies d’arrondissements‘ (Verwaltungs- wie Repräsentationsbauten, 8 beziehungsweise 
9 an der Zahl), versehen.20 Sie unterschieden sich stilistisch nur graduell von den Bauten des Vorgän-
gerregimes; hier waren es erst die opulenten malerischen Dekorationsprogramme,21 also nicht-archi-
tektonische Zeichen, die die Bauten teils dennoch in regelrechte republikanische Palais verwandelten. 
So stark war die Prägekraft der Haussmannisierung. Der symbolische Spielraum der Republik, um 
sich vom ideologisch konträren Vorgängerregime abzusetzen, war also recht gering. Aber wollte das 
neue System, das sich in den 1870er Jahren durch umfassende Reformen stückweit festigte, überhaupt 
der Stadt ihren Strempel aufdrücken? Das entsprechende Bestreben der Republik war, zumindest zu-
nächst, erstaunlich schwach ausgeprägt war.22 Das lässt sich aber durchaus als Programm verstehen. 
Der Verzicht, das ‚Régime républicain‘ urbanistisch oder architektonisch zu überhöhen, wurde tat-
sächlich als einer der entscheidenden Unterschiede zur imperialen Repräsentationspolitik konzipiert. 
Statt autokratisch in die Kunstproduktion hineinzuregieren, wurde nun die Ausgleichsformel ‚L’Art 
libre dans l’État protecteur‘ (Eine freie Kunst in einem beschützenden Staat) bemüht.23 Ebenso abs-
trakt wie funktionalistisch war auch die leitende Bestimmung von Kunst und Architektur als ‚service 
public‘, also als einer öffentlichen Dienstleistung. Sie sollte weniger als Medium der Repräsentation, 
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also von der Seite des Staats oder des Machtzentrums, sondern eher von Seiten der Nutzer oder zu-
mindest Adressaten betrachten werden – das war die neue, liberal-progressive Leitidee.24 Die Künste 
wurden nun, schon allein sprachlich administrativ-nüchtern, auf den Dienst am gesamtgesellschaftli-
chen Wohl und Fortschritt verpflichtet; ihre Mission war primär eine didaktische, volkserzieherische. 
Die neue Doktrin wollte die Bürger zu Gemeinschaftssinn und Eigenverantwortung anspornen und 
somit aktivieren, anstatt sie nur als Rezipienten der Darstellung von Staat und Monarchie zu adressie-
ren. Bezeichnender Weise war nun die Kunstförderung, in Form des sogenannten ‚Sous-sécretariat des 
Beaux-Arts‘ (Untersekretariat der schönen Künste), beim Erziehungsministerium angesiedelt. Es ist 
auffallend, dass die Architektur, die ehemalige Leitkunst und gravitätische Verkörperung der Macht, 
schon allein in diesem Gremium keine zentrale Stelle mehr besetzte; stattdessen war sie in einen Kreis 
anderer Künste eingebunden. Man könnte auch sagen, die Republik verlegte ihren Zugriff auf die Ar-
chitektur konsequent auf eine Metaebene, die von emanzipativen wie zugleich liberalen Axiomen ge-
leitet wurde. Stilistische oder gestalterische Festlegungen gingen aus dieser Konstellation nicht her-
vor. Das war eine bewusste Absetzung vom Dirigismus und dem Willen des ‚Second Empire‘, sich ar-
chitektonisch zu verkörpern; zwar wurde kontrovers diskutiert, ob der Staat noch eine mäzenatische 
Funktion zu übernehmen hatte. Im Wesentlichen konzentrierte man sich aber darauf, ihm lediglich 
eine protektionistische Funktion zuzuweisen, die günstige Konditionen im Rahmen eines freien, kom-
petitiven Spiels der Kräfte sicherzustellen hatte. Auf dem Boden dieser letztlich vagen Formel agierte 
im Feld der öffentlichen oder Zivilarchitektur eine Vielzahl bereits etablierter Institutionen wie die 
École des Beaux-Arts – und nur einige neue Akteure wie die ‚École spéciale d’architecture‘ (gegrün-
det schon 1864), die die technische Ausrichtung der Ingenieurschulen in die Architektenausbildung 
übersetzte.25 Teils, verstärkt in der radikalen Republik ab 1900, wurde eine generelle Reduktion des 
zentralen Einflusses der akademischen Institutionen propagiert. Das rief aber wiederum auch konser-
vative Gegenpositionen auf den Plan, bis hin zu Verteidigungen des in der akademischen Tradition 
vermeintlich verkörperten ‚nationalen Erbes‘. Sichtbares Ergebnis dieser Gemengelage war ein vermit-
telnder Kompromiss, sprich: Eklektizismus. Manchmal bedeutete dies geradezu eine Fortsetzung des 
sogenannten ‚Style Second Empire‘ – der selbst ein Mischprodukt war. Dass dieser nur vorsichtig mo-
difiziert wurde, zeigt etwa der Umgang mit der Haussmann’schen Fassadenregie. Die typisierte Fassa-
densprache der ‚immeubles haussmanniens‘ (Haussmann’schen Gebäude) hatte den Straßenraum sehr 
homogen gestaltet.26 Die strikte Regulierung der Fassaden blieb auch in der Republik in ihren Grund-
zügen erhalten. Zwar wurden sie bis in die ‚Belle Époque‘ hinein mehrmals leicht modifiziert, so dass 
die Mietblocks freier artikuliert werden konnten.27 Aber trotz mehr Plastizität und Bewegtheit der 
Fassaden bedeutete dies keine wirkliche Revolution dieser stadtbildprägenden Gestaltungssatzung. 
Man muss den Blick feiner auflösen, um hier doch eigene Akzente der Republik zu erkennen. 
Analoges gilt für den Kernbereich staatlicher Repräsentationsarchitekturen, das heißt vor allem für 
Regierungsbauten: Erst Mitte der 1870er Jahre kehrte die Dritte Republik schrittweise aus dem provi-
sorischen Regierungssitz Versailles nach Paris zurück, wohin sie sich im März 1871 installiert hatte.28 
Aber in Paris logierte das neue Regime gleichsam möbliert in den Palais des (‚Second) Empire‘.29 Das 
lässt sich für die Regierung bis hinauf zum Präsidenten zeigen. Auch die ‚Assemblée nationale‘ (Parla-
ment), installierte sich ab 1879 erneut in den tradierten Hüllen: Die ‚Chambre des députés‘ (Abgeord-
netenkammer), wurde wieder im altehrwürdigen ‚Palais Bourbon‘ ansässig (Abb. 1).30 Der Bau ging im 
Kern auf die revolutionär-napoleonische Epoche zurück und wurde nur marginal überarbeitet. Und 
der Senat zog wieder ins entsprechend aufbereitete ‚Palais du Luxembourg‘ (Abb. 2), das vor allem auf 
das 17. Jahrhunderts zurückging.31 
4
KUNSTGESCHICHTE Open Peer Reviewed Journal • 2021
Dreierlei wird hierbei deutlich: 1. Auf der Ebene der Institutionen herrschte ein Glaube an deren 
generelle überhistorische Stabilität und Kontinuität. 2. Dazu kam noch eine spezifischere Sicht auf 
die Nationalgeschichte: Die Republik sah sich stets als Vollenderin einer Vorgeschichte der modernen 
Demokratie.32 Das ‚Palais Bourbon‘ mit seiner neoklassischen Erscheinung, die urbanistisch gut einge-
bunden war, konnte den Ursprung dieser Entwicklung in der mythischen Revolutionsphase wachhal-
ten. Insbesondere die napoleonische Seine-Fassade (Bernard Poyet) symbolisierte den Anspruch uni-
verseller Geltung der verkörperten Prinzipien und damit zugleich nationaler Größe. 3. Das ‚Palais du 
Luxembourg‘ mit seiner Renaissance- beziehungsweise Neorenaissance-Erscheinung hingegen machte 
deutlich: Innerhalb eines eklektizistischen Panoramas waren sogar Reminiszenzen an die monarchi-
sche Epoche ‚hoffähig‘. Im Hintergrund stand ein integratives Konzept von ‚patrimoine‘, das heißt 
von kulturellem Erbe: Über den Nenner des Nationalen konnten nun auch die (Bau-)Leistungen der 
alten Monarchie wertgeschätzt werden.33 So lobte man ihr Ringen um nationale Vereinheitlichung 
oder ihre Schritte in Richtung einer flächendeckenden öffentlichen Architektur. Hier bestimmte also 
im Wesentlichen unproblematische Kontinuität das Bild. Eklektizistische Toleranz ergänzte also den 
universalistischen Klassizismus. Beide gingen, wie am Parlamentsbau mit seinen beiden Standorten zu 
sehen, Hand in Hand. Die Frage nach einem ‚Nationalstil‘ wurde deshalb im Frankreich des ausgehen-
den 19. Jahrhunderts auch lange Zeit weniger krampfhaft diskutiert als im zeitgenössischen Deutsch-
land.34 Zwar lassen sich Versuche ausmachen, die französische Renaissance als Nationalparadigma auf-
zubauen. Aber man ging hier weniger fixiert, eher flexibel vor. Denn die Republik hatte im Grunde 
kein wirkliches Problem mit der Leerstelle, die sich europaweit immer sichtbarer im Hintergrund von 
Nationalstildebatten abzuzeichnen begann. 
1 ‚Palais Bourbon‘, Bernard Poyet u.a., Paris, ab 1722, Nordfassade ab 1804–07
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Das verdeutlicht ein spezieller Fall – und zwar ganz buchstäblich: Der Abriss des Tuilerienschlos-
ses. Die Residenz noch Napoleons III. war 1871, durch die ‚Commune‘, in Schutt und Asche gelegt 
worden.35 Das Ensemble galt als Musterbeispiel der französischen Renaissance. Ab 1883 wurde nach 
heftigen Debatten beschlossen, die ausgebrannten Relikte, diese Zeugnisse des Bürgerkrieges in der 
Stunde der außenpolitischen Erniedrigung, zu tilgen. Sachlich war die Entscheidung für Wiederauf-
bau oder Abriss tatsächlich eine überaus schwierige. Man konnte sich dabei an keiner übergreifenden 
Strategie orientieren. Das zeigt eine andere ebenfalls kontroverse Entscheidung: Das ebenfalls von der 
‚Commune‘ in Brand gesetzte ‚Hôtel de Ville‘, im Kern ebenfalls eine Renaissancebau, wurde bis 1882 
recht zügig wieder ‚stilecht‘ (wenn auch in vergrößertem Maßstab) aufgebaut (Théodore Ballu, Édou-
ard Deperthes).36 Dieses Symbol munizipaler Identität ließ sich letztendlich gut in ein Narrativ von 
konstruktivem städtischem Eigensinn und protorepublikanischer Selbstverwaltung einfügen. Es be-
schwor das Bild einer zwar stets autokratiekritischen, sich aber auch immer wieder aufbauenden und 
ordnenden Kapitale. Noch einmal different war auch der Fall der Ruinen der Cour des Comptes, des 
staatlichen Rechnungshofes, im ‚Palais d’Orsay‘ von 1810 angesiedelt, das ebenfalls von der ‚Com-
mune‘ destruiert worden war.37 Die Trümmer wurden erst ab 1898 beim Bau der gleichnamigen ‚gare‘ 
abgeräumt; sie galten wohl als ein Menetekel, das vor der Schrecken von innerer Zerrissenheit warnen 
sollte. Hier wartete man also anderthalb Dekaden länger ab als beim Abtragen des ausgebrannten Tui-
lerienschlosses – und auch dafür ließen sich gute Gründe benennen. 
Der parlamentarischen Entscheidung für den Abriss der Residenz waren allerdings unvergleichlich 
starke Diskussionen vorangegangen: Das Gebäude war durch seine monarchische Herkunft, durch 
sein parlamentarisches Vorleben in der Revolutionszeit, vor allem aber die Nutzung wie dann Zerstö-
2 ‚Palais du Luxembourg‘, Salomon de Brosse u.a., Paris, ab 1615
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rung durch die ‚Commune‘ selbst, überaus widersprüchlich aufgeladen.38 Bei Projekten der Rekons-
truktion, aber auch der Neunutzung des Areals spielte zudem der Rückgriff auf den Renaissance-Stil 
eine starke Rolle – deutlich mit dem Interesse verbunden, ihn als ‚nationales‘ Idiom zu überhöhen.39 
Die kommentierten Bauprogramme von entsprechenden Rekonstruktions-, aber auch Neubauprojek-
ten verraten häufig revanchistische Motive. Sie gipfelten in Versuchen, hier doch noch einmal zu einer 
großen Setzung, ja Glorifizierung, der republikanischen Staats- und Gesellschaftsordnung Frank-
reich zu finden: neben Denkmälern mythischer Gründungsfiguren etwa über ein Präsidentenpalais 
oder beziehungsweise und die Ansiedlung der Kammern.40 Aber letztlich wurde nichts von alledem 
Wirklichkeit (mit Ausnahme eines Denkmals zu Ehren Léon Gambettas, 1888 realisiert; Jean-Paul 
Aubé, Louis-Charles Boileau, 1941 eingeschmolzen).41 Zu fluktuierend, wenig determiniert war die 
Bedeutung des Ortes, und auch Nationalisierungen über Stil, kollektive Memorialisierung oder Neu-
beschreibungen waren nicht effektiv. Es scheint im Ergebnis interessant, dass die Republik vor allem 
mit einer ‚negativen‘ urbanistischen Realisierung nachhaltig die Struktur von Paris geprägt hat, mit 
der Schaffung einer Leerstelle (Abb. 3), die allerdings von der großen Westachse, damals schon über 
200 Jahre alt, aufgefangen werden konnte. Durch den Tuilerien-Abriss wurden Louvre-Innenhöfe und 
städtische Westachse, aufeinander geöffnet, heute selbstverständlich, damals ein Novum.42 
Eine eigene, positive Prägung – fast eine Ausnahme von der Regel43 – konnte die Republik aller-
dings in einer noch jungen Baugattung hinterlassen: dem Schulbau.44 Gerade vor dem Hintergrund 
republikanischer Leitideen erfuhren die ‚écoles‘ verstärkte Aufmerksamkeit: Die Demokratisierung 
der Chancen und Schaffung eines republikanischen Konsensus standen auf der didaktischen Agenda. 
Hinzu trat auch hier das Motiv der nationalen Revanche. Die im letzten Konflikt ‚erwiesene‘ Über-
legenheit Preußens wurde nun vor allem auf das effiziente borussische Erziehungssystem zurückge-
3 Grünanlagen am Standort des ehemaligen ‚Château des Tuileries‘, Philibert Delorme u.a., Paris, ab 1564
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führt. Es scheint nur konsequent, dass der noch junge Architekturtyp des strikt einheitlich normier-
ten Schulbaus rationalistisch durchgebildet wurde. Der Raum der Hauptstadt Paris, ja das ganze Land, 
wurde konsequent mit einem Netz an neu konzipierten Unterrichtsbauten durchzogen. Sie machten 
in ihrer visuellen Stereotypie die omnipräsenten Erfassungsmechanismen der republikanischen Ideo-
logie präsent. Die Formensprache dieser auf optimale Belichtung und Raum- wie Lernhygiene abge-
stellten Komplexe war äußerst reduziert; ihr einziges Ornament bestand im häufig polychromen Zie-
gelverbund selbst. Kommuniziert wurde so, dass im öffentlichen Schulsystem primär funktionale, das 
heißt soziale wie didaktische, Erwägungen ausschlaggebend waren: Architektur als ‚service public‘. 
Krönender Schlussstein und zugleich Spiegelung dieser Tendenzen in der Sphäre der höheren Bil-
dung war die Erweiterung beziehungsweise Rekonstruktion (ein angemessener Begriff, da große Teile 
des unter Richelieu entstandenen Ensembles nieder gelegt wurden) der Sorbonne (1882–1901) unter 
dem jungen Henri-Paul Nénot.45 Auch sie war dem gefühlten Rückstand des französischen Bildungs-
system gegenüber Preußen-Deutschland geschuldet; Stadt und Staat teilten sich bei diesem Presti-
geprojekt, der Erstellung eines ‚Wissenschaftsschlosses‘, die Kosten. Die erste von drei Bautranchen, 
aufgewertet durch die malerische Dekoration Pierre Puvis de Chavannes’, wurde zur Weltausstellung 
1889 eingeweiht. Zwei weitere, im laufenden Betrieb implementiert, folgten nach. Im Ergebnis ent-
stand ein Baukomplex, der dreimal so groß wie die frühneuzeitliche Universität war und zu einem der 
größten Realisierung des späten 19. Jahrhunderts in Frankreich gehört. Er war geteilt in eine geistes- 
und naturwissenschaftliche Fakultät. Im Zusammenspiel der beiden Trakte vereinte das Ensemble mo-
numentale akademische Tradition und kargen, didaktischen Rationalismus und bildet damit die un-
terschiedlichen Stränge ab, die das Bauen der Republik durchzogen. 
Stärker noch als auf der Traditionsparzelle der Sorbonne kamen Rationalismen im Museumsbau 
der Republik zum Einsatz – bezeichnenderweise weniger im Bereich der Kunstmuseen. Zwar ent-
schied sich die Republik auch hier für einen eigenen institutionellen Akzent, indem sie ab 1887 ein 
Museum für zeitgenössische Kunst etablierte; dieses fiel aber baulich als eine Art Annex des ‚Palais du 
Luxembourg‘ kaum ins Gewicht, vor allem im Vergleich zum seit der Revolutionszeit öffentlich ver-
fassten Superlativ des Louvre.46 Die Republik schuf ihre eigentlichen Markierungen auf dem Sektor 
der Museumspolitik eher in der Sparte der wissenschaftlichen Sammlungen. Dies nimmt nicht Wun-
der, denn ein positivistisches Weltbild gehörte zu den Grundpfeilern der republikanischen Ideologie; 
es galt als sicherer Garant eines notwendigen Fortschritts.47 Die Naturwissenschaften, zum Beispiel die 
Evolutionstheorie, stellten ein probates Mittel im Kampf gegen ‚religiösen Aberglauben‘ und kirch-
lichen Monopolanspruch auf die Erklärung der Menschheitsentstehung dar und repräsentierten ein 
Verlaufsmodell, das der republikanischen Teleologie als szientifische Unterfütterung dienen konnte. 
Die aufklärerische Tradition diente hier ebenso als Bezugspunkt wie das nachweislich republikanische 
Engagement bedeutender Naturwissenschaftler (Dominique François Jean Aragos etwa) während des 
Jahres 1848. 
Die entsprechenden Bauten der Dritten Republik wurden an einem zentralen Ort errichtet, der 
schon unter den Königen als botanische und zoologische Forschungsstätte gedient hatte: im ‚Jardin 
des plantes‘.48 Der ‚Jardin‘ war auf royale Initiative schon im beginnenden 17. Jahrhundert gegründet 
und 1640 dann zum ersten Mal öffentlich zugänglich geworden. Er hatte im 18. Jahrhundert unter 
Georges-Louis Leclerc, Comte de Buffon, einen wissenschaftlichen Aufschwung erfahren und wurde 
1793 von der Convention zum ‚Musée national d’histoire naturelle‘ erklärt. Die Naturgeschichte war 
damit also schon ein nationales Anliegen geworden,49 gab folglich ein mythisches Diskursmodell für 
die teleologische wie metaphorische Strukturierung der nationalen Kollektiverzählung ab. Hier ent-
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stand mit der ‚Galerie de zoologie‘ ein langgestreckter, linear organisierter Bau, der ebenfalls 1889 er-
öffnet wurde (Louis-Jules André). Er führte Metall und Glas zu einem wahren Triumph.50 Das Ge-
bäude huldigte dabei primär dem alten Typus der römischen Zivilbasilika, griff bei dessen Adaption 
aber auch ‚nationale‘ Formen der Renaissance auf. Damit zeigt er starke Bezüge zum zeitgenössischen 
Bibliotheksbau, zur jüngsten Erweiterung des Pariser ‚Palais de Justice‘ wie zur Bahnhofsarchitektur. 
Darüber führt er naturgeschichtliche Galerie Bildung, Rechtsstaatlichkeit respektive Transparenz und 
Mobilität zusammen. Das sind erkennbar diejenigen Sphären, für die sich eine didaktische, bürgerli-
che wie wissenschafts- und technologiefreundliche Republik engagierte. Die ‚Galerie d’anatomie et 
de paléontologie‘ (1898, Ferdinand Dutert) knüpfte hier an,51 indem sie einerseits durch das Material 
Ziegel die rationalistische Note stärkte, sich andererseits aber auch eklektizistischer Referenzen be-
diente; im Inneren generierte der Tiefenzug der von oben belichteten Galerie sein ganz eigenes, mo-
dernes Pathos. 
Die Direktheit, mit der diese emanzipativen Ziele wie auch ihre entsprechende historische Ge-
nealogie im Schul- und Museumsbau baulich kommuniziert wurden, fällt auf. Sie spiegelt sich nur 
ein weiteres Mal. Es ist aussagekräftig, dass dies außerarchitektonisch stattfindet: in den ebenfalls di-
daktischen Standbildern ‚großer Männer‘.52 Sie waren die gestreute Spiegelung der neuen, von der Re-
publik im ganzen Land omnipräsent gemachten Nationalallegorie, der Frauenfigur der Marianne;53 
deren Identifikationsangebot wurde nun in das Genre des Personendenkmals, also der Ehrung vor-
bildlicher männlicher Akteure, übersetzt. Ihre Statuen wurden im großen Maßstabe, im Rahmen der 
sogenannten ‚statuomanie‘ (in Deutschland existierte das analoge Pejorativum der ‚Statuenwut‘),54 an 
vielen Punkten des Stadtraumes errichtet. Meist standen selbständige bürgerliche Komitees, anders 
im zeitgenössischen Berlin, im Hintergrund. Sie stellten das zivile Verdienstdenkmal überwiegend in 
den Dienst republikanischer Ideologie und propagierten Tugendbeispiele, ‚exempla virtutis‘. Höfische 
Eliten oder staatliche Administration traten hier kaum mehr in steuernder Funktion auf. Auffallend 
ist auch hier, gerade im Vergleich, die Dominanz zeitgenössischen Personals, gerade aus dem Bereich 
der Kultur und Wissenschaften, Feldern meritokratischer Auszeichnung; die Republik hatte sich die 
Förderung gerade dieser Bereiche, kulturelle Exzellenz und wissenschaftlicher Progress, auf die Fah-
nen geschrieben. Militärs und die Angehörigen der dynastischen Eliten hingegen wurden zurückge-
drängt, ebenso Figuren religiöser Andacht oder klerikaler Memoria. Das Regime verzichtete dabei 
aber auffallend auf zentrale Steuerung der Initiativen. Sie baute darauf, dass sich aus der Gesellschaft 
selbst ein republikanischer Konsens heraus artikulierte. Allerdings wurde der Stadtraum so auch zu 
einer Arena konkurrierender Kräfte und Gruppierungen beziehungsweise wie zu einer Art Schach-
feld, auf dem man konträre Figuren gegeneinander antreten lassen konnte. Teil der Matrix waren Pro-
vokations- oder Protestmale der Antirepublikaner, die sich und ihrer jeweiligen ideologischen Me-
moria ebenso denkmalhaften Ausdruck verleihen konnten. Die republikanische Raumhoheit konn-
ten sich allerdings keinesfalls brechen. Im Ergebnis lösten sich durch diesen Antagonismus der Kräfte 
die Stadtbilder, Exempel der bürgerlichen Verdienstdenkmals, immer mehr von der ehemals gültigen 
Bindung an Lebens- oder Wirkungsort der Dargestellten – was sich als Modernisierung von Memo-
ria verstehen lässt. 
Betrachten wir nun ein veritables und außergewöhnlich dominantes Antimonument – dies aller-
dings wieder im Bereich der Architektur. Gegen den Säkularismus der Republikaner stemmte sich 
die ‚Sacré-Cœur‘-Kirche auf dem Montmartre (Abb. 4).55 Sie übertrumpfte mit ihrer Omnipräsenz 
und Höhenlage (213m Höhe bei Fertigstellung im Jahre 1914) alle bisherigen Bauten der Stadt, mit 
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Ausnahme des Eiffelturms. Aufmerksamkeitsökonomisch stellte sie vielleicht sogar den technoiden 
Riesen in den Schatten. Der Bau wurde gegen eine Staatsform errichtet, die der Kirche alles andere 
als freundlich gesonnen war. Gemeindekirchenbauten unter der Republik waren kaum mehr möglich 
aufgrund staatlicher Budgethoheit – die Republik nutze hier die Strukturen des napoleonischen Kon-
kordates von 1801/02 gegen die Kirche. Der offene Konflikt endete schließlich mit der Trennung von 
Staat und ‚église‘ im Jahre 1905. Bei dem Bauprojekt auf dem Montmartre nun operierte die Kirche 
administrativ und finanziell außerhalb des staatlichen Rahmens, den das Konkordat vorgab, was das 
Ärgernis für die Antiklerikalen verschärfte. In der noch frühen, ungefestigten Republik hatte sie sich 
1873 das Attribut der Gemeinnützigkeit sowie das privilegierte Grundstück gesichert. Der Kirchen-
bau wuchs somit relativ ungestört parallel zur festeren Etablierung der Republik immer weiter empor. 
Mit ihm wollten die ultamontan ausgerichteten Initiatoren die in ihren Augen dekadente Nationalge-
schichte revidieren; zudem wollten sie eine blasphemische Stadtgesellschaft korrigieren, deren Deka-
denz auf dem Montmartre kulminierte. Neben der herausragenden Lage des Baus fällt hier – freilich 
auch hier im Rahmen eines frei assoziierenden Eklektizismus – auch eine besondere Stilistik auf. Sie 
wird gemeinhin als ‚romano-byzantinisch‘ beschrieben. Anders als die bereits rationalistisch, das heißt 
technisch und modern, interpretierte Gotik war sie für die katholische Identitätsbildung noch nicht 
verbraucht. Abkürzend kann man sagen, dass damit religiöse wie nationale Archaismen visualisiert 
wurden. Sie sollten eine andere Geschichte Frankreichs – ‚France, fille ainée de l’église‘ (‚Frankreich, 
die älteste Tochter der Kirche‘) – erzählt werden. Diese führte weit in die französischen Südprovinzen 
oder sogar in das Heilige Land zurück. Eingeweiht wurde die überwiegend über Spenden finanzierte 
Hügelkirche 1919. Heute ist der vor allem von Paul Abadie ersonnene Bau eines der Wahrzeichen von 
4 ‚Basilique du Sacré-Cœur‘, Paul Abadie, Paris, ab 1875
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Paris, auch darin dem Eiffelturm ebenbürtig. Dies allerdings um den Preis der symbolischen Entker-
nung, da ihre historische Semantik aus dem öffentlichen Bewusstsein weitgehend geschwunden ist – 
das ist ein Kennzeichen von sogenannten ‚iconic buildings‘.56 
Die Hügelkirche war, ob ihre Initiatoren das reflektierten oder nicht, schon damals Teil einer Kon-
kurrenz um Aufmerksamkeit, in der Großprojekte standen. Spektakulär angelegt waren auch die Welt-
ausstellungen, derer drei im hier vorgestellten Zeitraum stattfanden. Sie waren zentrale Foren für die 
nationale Selbstdarstellung, nicht nur des Gastgebers, sondern auch anderer, hier ausstellender Nati-
onen:57 Im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts dienten die internationalen Expositionen immer we-
niger dem zielgruppengerichteten Absatz oder der dem realen Austausch von industrieller Technolo-
gie.58 Vielmehr waren sie Publikumsausstellungen geworden. Dabei waren durchaus politische Wider-
stände im internationalen Feld zu überwinden: Schon Napoleon III. und damit 2. Kaiserreich hatten 
als Parvenüs gegolten;59 die Weltausstellung von 1867 war auch deshalb auf Zurückhaltung bei den 
anderen Monarchien Europas gestoßen. Bei den Schauen der Republik, die Zeugnisse der wirtschaft-
lichen und gesellschaftlichen Wiedererstarkung sein sollten, manifestierte sich eine regelrechte inter-
nationale Vermeidungshaltung. Das galt vor allem vor allem bei der Weltausstellung von 1889, die das 
100-jährige Jubiläum der Französischen Revolution zelebrierte (von 61.000 Ausstellern nur 7.000 aus 
dem Ausland). Hier war so auch das Deutsche Reich, wie schon bei der Ausstellung von 1878,60 nicht 
präsent. 
Generell erfolgte die Repräsentation auf diesen Foren überwiegend durch ephemere, weniger über 
dauerhafte Bauten, auch wenn letztere schließlich Teil der Stadtlandschaft wurden. Das Mobilisie-
rungspotential gerade der temporären, spektakulären Konstruktionen konnte sehr hoch sein – ganz 
gemäß der alten ‚apparati‘ und ‚macchine‘ der höfischen Festarchitekturen.61 Zudem schien sich ge-
rade in der zeitlichen Begrenzung ihrer Erscheinung eine spezifische Vorstellung von Modernität ar-
tikulieren. Die Idee des Transitorischen, also des Übergangs, bestimmte strukturell viele urbane Bau-
ten außerhalb der Weltausstellungen (Bahnhöfe etwa); hier wurde sie gewissermaßen nun auch auf die 
Substanz des Gebauten selbst angewandt: Sie wurden nicht mehr für lange Dauer angelegt, und das 
bestimmte auch ihre Struktur. 
Die Architekturgeschichtsschreibung fokussiert dementsprechend beim Blick auf die Weltausstel-
lungen primär die konstruktiv bestimmten Bauten von technischem Charakter, die meist durch inno-
vativen Umgang mit dem Material Eisen gekennzeichnet sind. Ihnen stellt sie in scharfem Kontrast die 
eher klassisch architektonischen Ensembles gegenüber, die über eine steinerne Verkleidung eher kon-
ventionelle Erwartungen von Massivität, Stabilität und Monumentalität bedienten.62 Rein analytisch 
ist diese Unterscheidung nicht falsch. Bedenklich ist aber, dass sie zugleich zumeist in eine normative 
Matrix eingepasst wird: Ephemere Bauten gelten als exemplarische Markierungen oder ‚Meilensteine‘ 
auf dem Weg zu einer konsequenten, ‚eigentlichen‘ Moderne. Sie verkörpern demnach eine positive 
Art der Transitorik, die einem mit Notwendigkeit auf die Gegenwart zuführenden Geschichtsverlauf 
entspricht. Dauerhafte Bauten gelten hingegen eher als Hemmschuhe in diesem Prozess. Liegen Hy-
bride vor, also Bauten, bei denen ein konstruktiver Kern von einer dekorativen Hülle umgeben war, 
wird in vielen Analysen nachträglich das konstruktive Innenleben gleichsam aus dem Gefüge heraus-
geschält. Es wird in der Betrachtung von Ballast befreit, um den betreffenden Bau dann doch der posi-
tiven Seite des historischen Prozesses zuschlagen zu können. Aber lassen wir uns durch diese Verzeich-
nung nicht davon abhalten, einen summarischen Blick auf die Bauten der Weltausstellungen, inklusive 
ihrer permanenten Relikte, zu werfen! 
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Die Exposition von 1878, trotz angespannter Finanzlage als erster Akzent der Republik auf inter-
nationalem Parkett realisiert, brachte als permanenten Bau das ‚Palais du Trocadéro‘ hervor ( Jules D. 
Bourdais, Gabriel J. A. Davioud), das die Colline du Chaillot majestätisch und bereits höher als die 
bestehenden Sakralbauten von Paris bekrönte (ursprünglich war der multifunktionale Veranstaltungs-
bau gar nicht auf Dauer geplant).63 Er verkörperte die Idee eines Zeit- wie weltumspannenden Eklek-
tizismus.64 Dafür griff er auch unbekümmert orientalistische Referenzen auf.65 Der synthetische Cha-
rakter entsprach der globalen Reichweite der Weltausstellungen, seine gebäudetechnische Modernität 
dem Anspruch ‚zivilisatorischer Avanciertheit‘. Aber die Vielfalt der Anleihen brachten das Bauwerk 
stark in die Kritik der architektonischen Zunft und Öffentlichkeit:66 Sie beklagten die unklare Typo-
logie, die uneinheitliche Stilistik wie auch funktionale Defizite. Das eigentliche, riesige (346 × 706 
Meter) rechteckige Ausstellungsgebäude hingegen auf dem Marsfeld beeindruckte als zusammenhän-
gender Komplex (Léopold Hardy). Er bestand bestehend aus einem Hauptbau, der auf beiden Seiten 
von weit gespannten ‚Galeries des Machines’ (Henri de Dion) mit einer industriellen Leistungsschau 
Frankreichs wie, gespiegelt, der anderen europäischen Nationen, flankiert wurde, für die auch Eiffel 
mitverantwortlich zeichnete.67 
Hier, auf der ‚rive gauche‘, trafen Metall, Glas, farbige Ziegel und Emaille aufeinander. Auch die-
ses temporäre Ensemble war ein hybrides Konstrukt: Es kombinierte verschiedene Bezüge mitein-
ander: Rückverweise auf die französische Renaissance mit Querverbindungen zur zeitgenössischen 
Bahnhofsarchitektur sowie kruden Industriehallenarchitektur. Nationale Reminiszenz und industri-
eller Aufbruch wurden amalgamiert. In der Mittelachse des Komplexes gelegen war die sogenannte 
‚Rue des Nations‘.68 In ihr kulminierte ein Prinzip, das sich zuvor schon bei anderen internationalen 
Ausstellungen geltend gemacht hatten:69 Nämlich den nationalen Selbstdarstellungen eigene Pavillons 
zuzuweisen, die diesmal allerdings nur in Form von vorgelagerten Eingangsgebäuden, die den Zutritt 
zu den jeweiligen Ausstellungsterrain europäischer Mächte ermöglichten, realisiert wurden.70 Den-
noch leisteten auch hier die architektonischen Inszenierungen der Bildung von wirkmächtigen Ste-
reotypen Vorschub.71 Die Fassaden der Torbauten waren architektonische Kondensate vermeintlicher 
Nationalkulturen.72 Vermutlich ist es dieser Zuschnitt, weshalb das pittoreske Nebeneinander, räum-
licher Nukleus der Ausstellung von 1878, mittelfristig auch auf den umgebenden städtischen Kontext 
abfärbte. Kontrastbildung, malerischer Charakter, Auflockerung und Diversität waren als subtil kri-
tische Kommentare zur Straße Haussmann’schen Charakters willkommen.73 Oder eben umgekehrt 
konnte man die ‚Rue des Nations‘ als Vorübung zu entsprechenden urbanistischen Modifikationen 
begreifen, als Anregung, die nach-haussmann’sche Stadt, gerade die Straßenzüge der nun erschlosse-
nen westlichen Stadtviertel, analog zu gestalten.74 Einige der dortigen Ensembles muten wie Wieder-
gänger der Weltausstellungstraßen an, die nun in den Bereich des Wohnens herüber kopiert wurden. 
Die Weltausstellung von 1889, ‚centenaire de la Révolution française‘, nun war, wie gesagt, von 
besonders starker Zurückhaltung der anderen Mächte bestimmt – und wurde doch ein finanzieller 
wie repräsentativer Erfolg der Französischen Republik.75 Entgegen zunächst anders lautenden Plä-
nen wurde die Ausstellung nicht außerhalb der Stadtgrenzen angesiedelt, sondern weiterhin im ange-
stammten Stadtgebiet der Kapitale. Erstmals bespielt wurde allerdings neben weiten Teilen des südli-
chen Seineufers die ‚Esplanade des Invalides‘.76 Am Konzept der Länderpavillons hielt man im Grunde 
fest. Am Rande des Marsfeldes wurde eine Rekonstruktion der Bastille und des umgebenden Faubourg 
Saint-Antoine im Zustand von 1789 errichtet.77 Die Baugruppe transportierte politische Memoria 
und Mythologie im Gewand des Massenspektakels. Die Exposition veranschaulichte auch weitere, für 
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die Republik ideologisch zentrale Themen wie 
die Geschichte der Arbeit und des Wohnens 
(letztere von Charles Garnier um den Eiffel-
turm herum konzipiert), die Verbesserung von 
Hygiene und Lebensstandard.78 Massiv über-
höht wurde aber auch die koloniale Expansion, 
mit eigener Kolonialausstellung eben auf der 
‚Esplanade‘, samt einem zentralen ‚Palais Cen-
tral des Colonies‘ (Stephen Sauvestre),79 einer 
Summe französischer Kolonialarchitektur, und 
typisierten Häusern beziehungsweise Siedlun-
gen aus den beherrschten Ländern samt ‚Be-
wohnern‘. Die koloniale Expansion war seit 
Mitte der 1880er Jahre ein fester Baustein re-
publikanischen ‚Nation-Buildings‘, als symbo-
lische Kompensation für die ‚Amputation‘ El-
sass-Lothringens, aber auch als strategisches 
Medium zur (Wieder-)Herstellung der Groß-
machtstellung Frankreichs im Zentrum einer 
nun globalen Einfluss- wie Ausbeutungssphäre. 
Bei der ideologischen Vermittlung dieser Ex-
pansion wurde ‚Exotisches‘, wie bei imaginä-
ren Reisen, in Form ‚lebender Bilder‘ erfahr-
bar gemacht.80 Der Eiffelturm (Gustave Eiffel), 
ebenfalls einer Logik des Spektakulären fol-
gend (Abb. 5), wirkte mit Blick auf das u-för-
mige Ensemble auf dem Marsfeld nun als gigantisches Triumphtor.81 Zum quer gelagerten Haupt-
gebäude der Ausstellung leiteten zwei mit Stein verkleidete Flügel, die ‚Galeries des Beaux Arts‘ und 
‚des Arts libéraux‘, wie monumentale Passagen, im Kern Eisenbauten, über.82 Eine Triade von golden 
schimmernden Kuppeln aus auf Eisentragwerken verlieh den Metallkonstruktionen Glanz und Weihe. 
Spektakulärer Gegenpol des Eiffelturms war die viel besprochene ‚Galerie des Machines‘, die den Ruf 
der Ausstellung als ‚Triumph der Eisenarchitektur‘ entscheidend mitbegründete (Ferdinand Dutert).83 
Denn das ‚industrielle‘ Konstrukt brachte Metall und Glas unverkleidet zusammen. Realisiert wer-
den konnte damit eine superlativische Spannweite von 110 Metern und ein stützenfreies, durchlich-
tetes Raumvolumen von ungekannter Helle, Leichtigkeit und Kühnheit – bei nur geringer Höhe (45 
Meter).84 Dreigelenkbogen aus Eisenfachwerk verjüngten sich zum Boden und lagerten schließlich 
auf punkartigen Gelenken – eine Umkehr klassischer Statik, kontraintuitiver ‚Schocker‘, eher der Brü-
ckenkonstruktion als architektonischer Statik verpflichtet. Dennoch wurden auch hier Bezüge zur 
‚französischen‘ Tradition der Gotik mit ihrer Skelettbauweise hergestellt, gemäß einer eingespielten, 
der sogenannten ‚rationalistischen‘, Interpretation, und das Unbekannte so adaptiert.85 Mit Blick auf 
die sonstigen Bauten der Gesamtausstellung wurde zugleich vehement über das Verhältnis von Struk-
tur und farbigem Dekor gestritten – was allgemeine Debatten gerade über urbane Architekturen um 
die Jahrhundertwende spiegelt. 
5 ‚Tour Eiffel‘, Gustave Eiffel, Paris, ab 1887
13
Markus Dauss: architektur für Die NatioN?
Die im Hinblick auf räumliche Ausdehnung wie Besucherzahlen (über 50 Millionen Gäste) super-
lativische Weltausstellung von 1900 nun brachte eine Rückkehr von Dekor und Hülle mit sich – und 
wurde damit vielleicht am meisten dem Schlagwort des ‚Weltjahrmarktes‘ gerecht, das auf die Welt-
ausstellungen gemünzt wurde.86 Pittoreskes, offensichtlich Historisches wie zugleich Zauber-‚ ja Mär-
chenhaftes, war wieder ausdrücklich erwünscht, bis hin zu ‚Organischem‘ an Stelle von Skelettkonst-
ruktion.87 Das illustrierten vor allem die verspielt-fantastisches Bauten des großen Ausstellungstores, 
des Elektrizitäts- und des Wasserschlosses (Eugène Hénard, Edmond Paulin).88 Derartig aufmerksam-
keitsheischende Gebilde waren sicherlich auch eine kompensatorische Reaktion auf die grassierende 
‚Ausstellungsmüdigkeit‘ vor der Jahrhundertwende, aber auch eine Folge des Anspruchs, zugleich eine 
synthetische Jahrhundertbilanz liefern wie ein Fenster zur Zukunft aufstoßen zu sollten.89 Dabei über-
nahmen opulente Bauten wie die beiden letztgenannten Palais, die der hohen Ambition der Zeiten-
wende-Schau gerecht zu werden versuchten, eigentlich zentrale infrastrukturelle Funktionen, ließen 
diese aber in Fließen und (nächtlichem) Schimmern aufgehen,90 trugen also zu einer Rückverzaube-
rung einer durch Technik entzauberten Welt bei.
Auf einer ähnlichen Linie – nämlich derjenigen eines Erlebnis- wie Sinnesbezuges – lag ein pitto-
reskes, grafisch vorformuliertes ‚Vieux Paris‘ (‚Alt-Paris‘), teils spektakulär in den Fluss hinein gebaut.91 
Es huldigte einem Super-Historismus mit immersivem Charakter, ermöglichte also ein Eintauchen in 
die historische Szenerie und die Geschichte der ‚Eigenen‘ – variiert in den benachbarten Angeboten, 
in belebte koloniale Welten einzutauchen und den Reiz des ‚ganz Anderen‘ zu atmen. In der Referenz 
an die Geschichte von Paris spiegelten sich übrigens verstärkende Bestrebungen, die Hauptstadt einem 
stärkeren – wenn auch stets Innovationen offenen – Denkmalschutz zu unterstellen. Auch um 1900 
räumte eine doppelseitig bebaute ‚Rue des Nations‘, panoramatisch entlang des Seineufers gelegen, 
den ausländischen Nationen wieder freien Artikulationsraum zur nationalen Selbstdarstellung ein.92 
Sie nutzten diesen entweder durch eine enge Anlehnung an ikonische, ‚nationaltypische‘ Monumente 
oder durch losere Koppelungen von landesspezifischen Typen und Formen.93 Kritiker sprachen mit 
Blick darauf von ‚Theaterdekorationen‘ oder ‚Gipspalästen‘.94 Auf dieser Bühne war auch das Deutsche 
Reich erstmals wieder präsent.95 Entworfen wurde ein pittoreskes, überwiegend aus Drahtgips errich-
tetes Haus, das sich im Äußeren vor allem an Rathausbauten im Übergang von der Spätgotik zur Re-
naissance orientierte, im Inneren aber – im Weinrestaurant im Kellergeschoss von Bruno Möhring – 
auch dem Jugendstil huldigte.
Auch bei der – allerdings monumentalen – Selbstrepräsentation des Gastgebers kam ‚Nationa-
lidiome‘ wieder zum Zuge. Das sieht man an den bleibenden Ensembles hin zur beziehungsweise auf 
der ‚rive droite‘, dem triumphalen ‚Pont Alexandre III‘ und dem ‚Grand‘ und ‚Petit Palais‘ (Abb. 6).96 
Diese Expositionsbauten, im Stadtzentrum auf der ‚rive droite‘ gelegen (wo erstmals der Industriepa-
last der Ausstellung von 1855 platziert war), honorierten offensiv wieder Traditionen des – vorrevo-
lutionären – 17. und 18. Jahrhunderts, obwohl Glas und Eisen einen großen Teil ihrer Struktur aus-
machten (Charles-Louis Girault unter anderem). Das darf man als Zeichen einer zunehmenden To-
leranz und Integrationskraft der Republik deuten, die hier explizit ‚Nationales‘ verlangt hatte. Dabei 
können die hier anklingenden klassischen Tendenzen, aber auch die freie Artikulation der hier einge-
schlossenen Raumvolumina als bestimmend für den weiteren Gang der Architekturentwicklung in 
Frankreich gesehen werden. Vor allem bestehen aber starke Bezüge der Architektur dieser Ausstel-
lungspalais zur Architektur der zeitgenössischen Bahnhöfe – die Ausstellung selbst trumpfte übrigens 
selbst auch mit einem neuartigen Transportsystem, dem ‚Trottoir roulant‘ auf, einem Fahrsteig, der 
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das Publikum panoramatisch um das Ausstellungsgelände herum transportierte.97 Dabei konnte man 
hier auf die für die Weltausstellung von 1900 konzipierte, opulent dekorierte ‚Gare de Lyon‘98 (Marius 
Toudoire) oder die den Louvre spiegelnde ‚Gare d’Orsay‘ (Victor Laloux) blicken.99 Sie vertraten eine 
pittoreske beziehungsweise klassische Monumentalität in der Folge der Beaux-Arts-Tradition. Damit 
überhöhten sie die Idee der Vernetzung prestigeträchtig, unterstrichen aber eben auch den Status der 
Kapitale als internationales Gravitätszentrum. 
Auf Querbezüge der ‚Rue des Nations‘-Konzeptionen zum Urbanismus habe ich schon hingewie-
sen. Tatsächlich war die nach-haussmann’sche Stadtgestaltung anderen Prinzipien verpflichtet als in 
der Ära zuvor. Haussmann hatte das Ziel städtebaulicher Einheit verfolgt und durch strikte Normen 
wie Kontrolle aufrecht erhalten. Nun aber wurde es nicht mehr stringent verfolgt.100 Auch hier gerierte 
sich die Republik auffallend liberal, sowohl was die Lockerung von Gestaltungsvorgaben, als auch was 
die Freiräume für wirtschaftliche Akteure anging. Zunächst waren zwar die Haussmann’schen Regu-
larien zwar weiter in Geltung. Sie brachten aber unter gesteigertem Kostendruck und verschärften 
Renditeerwartungen zunehmend banalisierte Lösungen hervor. Zugleich entstanden über die Verord-
nung hinausgehende opulente Repräsentationsbauten von Privatiers (gerade im Stadtwesten),101 aber 
auch von großen Unternehmen (die häufig an den Großen Boulevards saßen). Die von Investoren be-
spielten Parzellen wurden dabei zunehmend größer – damit wuchs auch deren Einfluss. Zwar blieben 
in der Republik grundsätzlich die kontrollierenden ‚architectes-voyers‘ des Second Empire im Amt, 
übten aber aus politischen und finanziellen Gründen eine weniger strikte Kontrolle aus. Vor allem 
aber wurden die Bauvorschriften, wie angedeutet, modifiziert, am deutlichsten (nach gewissen libera-
lisierenden Vorschritten 1880, 1882, 1884) im Jahre 1902. Nun wurden Kuppeln, Türme, Belvederes 
über den Blockecken sowie Dachgauben erlaubt.102 Die Höhenbegrenzungen waren weniger strikt, 
6 ‚Grand Palais‘, Charles-Louis Girault u.a, Paris, ab 1897, gesehen vom ‚Petit Palais‘ aus
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etwa wenn man gestaffelte Rücksprünge in der Dachzone einzog. Auch wurden plastischere bezie-
hungsweise dynamischere Fassadenprofile möglich, die von den Linien der Nachbarbauten unabhän-
gig waren. Um mehr gestalterischer Diversität zu ermuntern, richtete man ab Ende der 1890er Jahre 
zudem ein städtisches Wettbewerbsverfahren ein.103 Auch dies war liberalem wie kompetitiv-merito-
kratischem Geist verpflichtet, was zur republikanischen Agenda passte. Aber sieht man genauer hin, 
wird klar, dass in diese Konstellation paradoxer Weise ganz unterschiedliche Ansätze einflossen. Zu-
nächst war die Aufwertung und Belebung der Straße durch eine weniger monotone Architektur tat-
sächlich ein erklärtes Ziel republikanisch sozialer Reformbestrebungen, teils auch sozialistischer An-
sätze. Hier im Alltag sollte die ästhetische Erziehung des Volkes stattfinden; ferner sollten durch die 
neuen Freiräume für Dekor, Skulptur, Ornamentik und auch Farbe Artikulationsraum für das Kunst-
handwerk geschaffen werden:104 Die Republik förderte dies generell als neue, emanzipativ-demokra-
tische Leitgattung (die Weltausstellungen mit ihrer Architektur waren ein zentrales Vehikel dafür). 
Zugleich wurden aber auch (groß-)bürgerlichem Individualisierungsbestrebungen Tür und Tor geöff-
net. Das gilt bis hin zum Jugendstil, der eine Art Übersetzung bürgerlicher wie kapitalistischer Samm-
lerkultur und Kunstgläubigkeit in den Bereich der Immobilien war.105 Es ist auffallend, dass Häuser 
nun von Bauunternehmern wie Architekten wie Kunstwerke signiert wurden. Die Aufwertung der 
Straße als idealer Gemeinschaftraum war also keineswegs frei von Paradoxien. Denn es ließ sich kri-
tisch sehen, dass die neuen Gestaltungsmöglichkeiten sie zum pittoresken Bild machten – einem Bild, 
das sich kapitalistisch effizient verwerten ließ. Kritiker sprachen mit Blick auf die Aufgabe von Ein-
heitlichkeit wie die gesteigerte Rendite sogar von einer ‚Verberlinerung‘ der Architektur – sahen sie 
also als ‚unnational‘ wie ‚germanisch merkantil‘.106 Zugleich spiegelt die kritisierte Entwicklung auch 
eine Spannung wieder, die den Bereich des Kunsthandwerks selbst bestimmte: In republikanischer 
Logik galten die ‚Arts Appliquées‘ gerade deshalb als besonders förderungswürdig, weil sie eine Al-
ternative zum akademisch-elitären Kunstbegriff darstellten.107 Sie versprachen, Kunst und Leben im 
Sinne einer zugänglichen Alltagsästhetik zu vereinen. Zugleich aber wurde das Kunsthandwerk fak-
tisch – gerade im Hinblick auf seine Vermarktung an spezifische Zielgruppen – geliftet, ja aristokra-
tisiert.108 Also wirkten auch hier, bei der Aufwertung der angewandten Künste wie der Straße, wider-
sprüchliche Kräfte und Tendenzen. Dies macht die Komplexität des historischen Tableaus der Kunst 
in republikanischen Zeiten aus. 
Zoomen wir, nach diesem Exkurs zu ‚Rue des Nations‘ und ihren Folgen, noch einmal mit höhe-
rer Auflösung in die Geschichte der Weltausstellungen hinein, mit Fokus auf der jubilatorisch aufgela-
denen Exposition von 1889. Sichtbar wird dann der schon zweimal kurz erwähnte Eiffelturm. Er war 
mit Sicherheit ein ‚iconic building‘ im Range der Herz-Jesu-Kirche. Allerdings ist beim Turm auf dem 
‚Champ de Mars‘ der Schwund der ursprünglichen Bedeutung weniger einschneidend als bei der Kir-
che auf dem Montmartre. Denn der Turm war schon von Beginn an auch als möglichst allgemeiner 
Repräsentant der ‚Grande Nation‘ wie ihrer Kapitale angelegt. Hinzu trat eine historisch spezifischere 
Ebene. Der Eiffelturm, ‚Clou‘ der Weltausstellung von 1789,109 lässt sich als eine Art Kompassnadel 
begreifen. Das Bauwerk war als zentral für die symbolische Positionsbestimmung der republikani-
schen Kunst- und Baupolitik konzipiert.110 Klarer als im sonstigen Feld wurde hier die Marschroute 
abgesteckt, die das republikanische Regime eingeschlagen hatte und weiterzugehen bestrebt war. Der 
Turm sollte als fast archaisches Gemeinschaftswerk einen ideologischen Konsens und herstellen und 
ihn international präsentieren. Die Reaktionen auf das Bauprojekt machten im gleichen Zuge aber 
auch die Bruchstellen im nationalen Gefüge sichtbar. 
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Eine ‚Tour de 300 mètres‘ war bereits seit Beginn der 1880er Jahre als Bauidee allgemein präsent.111 
1886 wurde diese Teil der Wettbewerbsausschreibung des Weltausstellungsprogrammes von 1889. 
Der Turmbau war als nationales Triumphzeichen angelegt, denn er positionierte Frankreich als Sie-
ger eines schon älteren Wettbewerbs um Höhenrekorde. Dieser war bis auf das frühe 19. Jahrhundert 
rückführbar, in dem zunächst England als führende Industrienation starke Ambitionen zeigte. Jüngste 
Impulse waren hier vom Amerika gesetzt worden, zuletzt mit Projekten für die Weltausstellung in Phi-
ladelphia von 1876 (unrealisiert) sowie dem Washingtoner Obelisken von 1885 (169 Meter) – letzte-
rer war wie seine imaginären Vorgänger ein steinernes, massives Monument. 
Als das republikanische Frankreich sich in diese Konkurrenz einbrachte, ging es um eine Geste der 
nationalen Selbstbehauptung und Revanche eines durch militärische Niederlage, Reparationen und 
wirtschaftliche Depression gebeutelten Landes. Gesetzt werden sollte ein Zeichen des ‚redressement‘ 
(einer nationalen Wiederaufrichtung).112 Dafür war der eiserne Turm, von Ingenieuren geplant, ideal. 
Denn er setzte den Leistungen der Industrie (die sich ja sonst direkt über ihre Produkte und deren 
Funktionieren repräsentierten) wie dem wissenschaftlichen Fortschritt ein Denkmal.113 Nicht zufäl-
lig ließ Eiffel die Namen von 72 Wissenschaftlern am Tragwerk anbringen, die seit der Französischen 
Revolution maßgebliche Erfolge erzielt hatten. Die Gestalt des Turmes wurde durch ein Eisenfach-
werk bestimmt, das maßgeblich aus Leere, dann erst durch Knoten beziehungsweise Kreuzungen des 
Materials bestand. Die Herkunft der parabolisch sich aufschwingenden Linie des Turmes aus dem Ei-
senbahnbrückenbau war unübersehbar (Eiffel war damit international erfolgreich, ein ‚global player‘ 
in einem Kontext kolonialer Erschließung114. Damit macht das grobmaschige Konstrukt ‚Netzwerk‘-
Konzepte auf ganz andere Weise präsent, als dies zuvor, eben in der Haussmannisierung, der Fall ge-
wesen war. Er war eine symbolische Überhöhung von Infrastrukturleistungen, mit denen territoriale 
Einheit der Nation und globaler Ausgriff, aber auch staatliche Daseinsvorsorge glorifiziert wurden.115 
Denkt man an Infrastruktur, dann passt es auch ins Bild, dass manche Beobachter des Baus meinten, 
das Schaffen der Eisenarbeiter in luftiger Höhe sei eine Spiegelung der Wühlarbeiten von unterirdisch 
tätigen Tunnelarbeitern.116 So ließ sich ein Bezug zu den urbanen Infrastrukturen auch im Nahbereich 
herstellen, die schon der ganze Stolz Haussmanns gewesen und auch zur Nationalrepräsentation ein-
gesetzt worden waren – die Republik demonstrierte, dass sie das auch, ja besser, konnte. 
Der Bezug des Turmes auf Progress und Rationalität wurde nicht nur angezeigt, indem sein kon-
struktiver Charakter exponiert wurde. Auch der rationalisierte, logistisch hoch effiziente Assembla-
geprozess des Turmes trug dazu bei – er beruhte auf einer radikalen Trennung von Vorfertigung und 
Endmontage. Entscheidend war aber nicht nur der Blick auf den entstehenden Turm, sondern auch 
vom vollendeten Bau auf die Stadtlandschaft von Paris, der nun massenweise genossen werden konnte 
(interessanter Weise etablierte sich im gleichen Zeitraum der Begriff der ‚paysage urbain‘).117 Zuvor 
hatten nur die elitären, ausschließlich Wenigen vorbehaltenen Ballonfahrten eine solche Erfahrung 
ermöglicht. Nun eröffnete der Turm eine demokratisch geweitete Panoramaschau, die nicht nur räum-
liche, sondern auch zeitliche Dimension besaß. In den Augen republikanischer Rezipienten bot sich 
beim Blick vom Turm auf die Stadt eine verräumlichte Geschichte. Gekennzeichnet war sie durch die 
kollektiven wie emanzipativen Triebkräfte von zivilisatorischem Fortschritt und Demokratisierungs-
willen. Der panoramatische Blick auf die – nun perspektivisch verzwergten – Monumente von natio-
nalem Rang wie ‚Cathédrale de Notre-Dame‘, Invalidendom oder Louvre ließ sie zu Zeugnissen einer 
teleologisch verlaufenden, vorwärtsdrängenden Fortschrittsgeschichte werden;118 sie kulminierte in 
dieser Sicht im 1789 eröffneten ‚Jahrhundert der Industrie und der Wissenschaft‘, deren Resümee wie-
derum die Weltausstellung von 1889 war.119 
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Zur republikanischen Ideologie gehörte es dabei, auch die in diesen kollektiven Prozess investierte 
Leistung individueller Akteure zu betonen: Wiederholt wurde auf die Kompetenz der hier beschäftig-
ten Montagearbeiter hingewiesen (dass es mehrere, wenn auch nur mäßig erfolgreiche Streiks gegeben 
hatte, wurde hier ignoriert). Hatten sie doch Hand in Hand mit wissenschaftlichem Geist und Indus-
trie gearbeitet, um die immense Masse von Stahl koordiniert zusammenzufügen. Durch ihren beharr-
lichen Einsatz war der eiserne Koloss mit der gleichen Unabänderlichkeit emporgewachsen, wie die 
Geschichte verlaufen war. Zugleich wurde der Turm als ein Angebot an die Volksmassen konzipiert, 
die bisher nicht mit dem Genuss von (Bau-)Kunst vertraut waren. Gerade Bürgerinnen und Bürger aus 
der Provinz sollte er wie ein Magnet anziehen: Sie sollten hier ein erhebendes Erlebnis machen. Damit 
trat der Eiffelturm auch das Erbe der alten Festarchitekturen aus früher Neuzeit an. Er verzahnte es 
aber mit Strategien, die für moderne ‚iconic buildings‘ typisch sind – das wird deutlich, wenn man die 
immense mediale ‚coverage‘ des Projektes betrachtet. 
Der Turm machte den Kern einer neuartigen Eventkultur aus. Sie war ebenso wichtig wie seine be-
schäftigungspolitische Dimension. Mit beidem diente der Turmbau als aktives Angebot an die popu-
lären Massen. Er war essenzieller Baustein (so sehr diese Metapher das Bild bricht) der sozialen Pazi-
fizierungs- und Disziplinierungsstrategie der moderaten Republik, die so sozialistischen Strömungen 
den Boden entziehen wollte.120 Der immediate Erfolg des Turmes (fast 2 Millionen Besucher schon 
während der Exposition) trug zum Erfolg dieses Kalküls bei. Amortisiert hatte er sich beinahe schon 
durch die Eintrittspreise während der Weltausstellung. Auch ausländische Besucher, die hier weniger 
Zurückhaltung zeigten als ihre Regierungen, zollten dem Bauwerk Tribut. So begann die globale Er-
folgsgeschichte des Eiffelturms als nationaler ‚Marken‘-Botschafter sowie als ‚urban icon‘, das Frank-
reich wie Paris bis heute effizient repräsentiert. 
Aber die Zustimmung, gerade innerhalb Frankreichs selbst, war keinesfalls umfassend. Schon vor 
seiner Fertigstellung hatten akademische Künstler, darunter auch Innovatoren ihres Faches wie der 
Schriftsteller Guy de Maupassant, den Turm geschmäht – und seinen Abriss nach der Weltausstellung 
gefordert.121 Sie brandmarkten den eisernen Riesen als Triumph der prosaischen Industrie über die 
wahre Kunst; sie geißelten ihn als Verschandelung der französischen Stadt- und Monumentenland-
schaft, die durch den monumentalen Schornstein schwer leide. Dabei wurde auch er als unfranzösisch 
abgelehnt – der krude Bau passe besser nach Amerika (ein Synonym für kulturlosen Utilitarismus, Ver-
massung, Kommerz und Plutokratie). Damit war der Ton gesetzt. Auch die klerikalen Konservativen 
arbeiteten sich wiederholt an dem Bau ab. Sie nahmen in als Hybris war, eine Anmaßung, die die War-
nung des Babel-Mythos ignorierte, empfanden ihn vor allem aber als eine Bedrohung der traditionel-
len Lufthoheit der Kirche durch ein radikal weltliches, profanes Gebilde; manche sahen in ihm sogar 
einen vermeintlichen Freimaurertempel und damit als Unterwanderung von ‚Nation‘ in ihrem Sinne. 
Bei der Weltausstellung von 1900, als Frankreich innenpolitisch tief gespalten war, wurde zunächst 
sogar diskutiert, den Turm abzureißen, dann ihn zumindest zu verkleiden;122 schließlich aber wurde 
Eiffel nur die Verpflichtung auferlegt, seinen Turm durch eine nächtliche Beleuchtung anders in Szene 
zu setzen als bisher. Um die weitere soziale Rezeption und Aneignungskonjunkturen des Turmes zu 
skizzieren, fehlt hier der Raum; festzuhalten ist allerdings, dass dieses Manifest der Dritten Republik 
somit als Triumphzeichen wie auch Indikator ihrer Probleme gelesen werden muss, wenn es darum 
ging, ‚Nation‘ in einer unumkämpften, zentralen Bausymbol zu repräsentieren. 
Diese Vertreter einer solchen, geschlossenen Nationskonzeption setzen auf eine weniger ostenta-
tiv innovative Art der Architektur. Sie trat vor allem um die Jahrhundertwende auf den Plan und war 
bis zum Vorabend des ersten Weltkrieges einflussreich und blieb es auch bis in die 1930er Jahre hin-
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ein. Parallele Diskurse wurden interessanterweise in Preußen von den Kreisen der Konservativen Re-
volution geführt, die klassizistisch fixiert war, parallele Erscheinungen hingegen brachte eher (damit 
nicht deckungsgleich) der offizielle, bereits protoabstrakte Monumentalismus des späten Kaiserreichs 
hervor.123 Unter dem konservativen Schlagwort des ‚retour à l’ordre‘ formierte sich in Paris seit 1900 
ein republikkritischer Anti-Eklektizismus.124 Träger waren kulturkonservative Kreise, politischer An-
tirepublikanismus und auch Teile des französischen Klerus. Sie suchten in einem metaphysisch hoch-
gestimmten Bauen und einer zeitlosen Konstruktion eine Erlösung aus dem, so die Wahrnehmung, 
pluralistischen Chaos der Epoche. Diese Bewegung propagierte wieder klassische Formen, aber vor 
allem auch Strukturen; zentral war etwa die Idee des Tektonischen (Tragens und Lastens) als Vermitt-
ler von harmonischer Ordnung. Derartige Anleihen wurden in der ersten Dekade des Jahrhunderts 
häufig formal reduziert interpretiert und konstruktiv modern umgesetzt. Mittel dazu war das Mate-
rial Beton,125 in dessen Entwicklung Frankreich seit dem Jahrhundertende führend war.126 Das Ge-
genbild dieser Neubesinnung war die kritisierte Veräußerlichung, die Kunsthandwerk und Jugendstil 
in die Architektur gebracht hatten. Sie drohte in dieser Sicht immer mehr oberflächliche Dekoration 
zu werden. Dagegen wurde die Idee einer zugleich konstruktiven wie klassisch strengen Logik mobi-
lisiert. Die entsprechenden Architekturen repräsentierten eine wohlgesetzte, angeblich unhinterfrag-
bare Ordnung – und sollten damit der Vision einer pluralen, polyzentrischen, egalitären Gesellschaft 
entgegengestellt werden. Den sie angeblich bestimmenden zentrifugalen Kräften sollte eine moderne 
Sammlung als Kontrast dienen. So wurde die Wiedergeburt eines anderen, gereinigten Frankreichs 
propagiert – diesmal aus einem mythischen klassischen Geist (‚esprit classique‘) gezeugt. Verlangt 
wurden gedankliche Klarheit, nationale Einheit und zum Teil auch rassische Reinheit. Auch nach dem 
Ersten Weltkrieg blieben derartige Ansätze, versammelt unter der ikonischen Leitfigur Auguste Per-
rets, einflussreich. Das gilt auch, als die architektonische Szene in Paris sich grundsätzlich auf Strö-
mungen der internationalen Moderne öffnete: Neue Bauaufgaben standen auf dem Programm, andere 
Akteure (nicht mehr nur Franzosen) traten auf die Bühne. Aber aus dieser Diversität der Architektur-
sprachen konnte die konservative Moderne vor allem in den 1930er Jahren wieder gestärkt hervorge-
hen; der Rahmen dafür war aber ein anderer: der eines internationalen, nicht primär ausschließlich, 
wenn auch dominant (proto-)totalitären Trends zum Neoklassischen.127 Es wäre interessant, vor die-
sem weiten Hintergrund den offiziellen Erfolg dieses Idioms in der Republik der Zwischenkriegszeit 
umfassender zu rekonstruieren, interessant deshalb, da es zugleich nationalistisch zugeschnittenen wie 
universalistisch verstanden werden konnte. Aber ein solches Panorama kann hier nicht mehr eröffnet 
werden. Einzig sei noch auf ein kurioses, aber bedeutungsschweres Zusammentreffen verwiesen: 1937 
präsentierte die französische Republik mit dem neoklassizistischen ‚Palais du Chaillot‘ (Louis-Hippo-
lyte Boileau, Léon Azème und Jacques Carlu) einen monumentalen Bühnenfond für die Weltausstel-
lung; der republikanische Monumentalismus des Baus verdeckte die Unsicherheit der Volksfrontre-
gierung nur notdürftig. Davor standen sich der deutsche und sowjetische Pavillon gegenüber (Albert 
Speer, Boris Iofan), von denen jeder klassizistische Referenzen auf seine Weise aufgriff.128 Bauwerke 
wie Sockel zugleich, reduzierten sie die klassische Ordnung, verdichteten sie aber auch zu plakativen 
Gesten.129 Ihre Konfrontation verhieß nichts Gutes. 
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